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Ioannis Vitaliotis 


LE PROGRAMME ICONOGRAPHIQUE « CLASSIQUE » 
DE L’ÉGLISE BYZANTINE, EXPRESSION 
DE LA DOCTRINE CHRISTOLOGIQUE 


Comme en témoignent un discours de Photios, prononcé lors de la consécra- 
tion de l’église de la Vierge de Pharos du palais impérial, en 864, ainsi que deux dis- 
cours analogues de l’empereur Léon VI le Sage (886-912), les différentes parties 
du décor d’une église concourrent à l’expression de la beauté. 1 Cette qualité, aux 
yeux de l’homme médiéval, n’est que le reflet de la beauté céleste. Evoquons à ce 
propos les envoyés légendaires du prince Vladimir de Kiev à Constantinople, qui 
ne savaient pas s’ils étaient au ciel ou sur la terre. L’église « est le ciel dans lequel 
Dieu qui est aux cieux habite et marche », 2 ou bien, « un deuxième ciel » 3 . En mê- 
me temps, en tant que lieu visible du rassemblement des fidèles, des saints et des 
anges autour de l’Eucharistie, elle constitue l’image de l’unité restaurée du monde. 
La notion de « microcosme », à l’origine employée par les Pères de l’Eglise pour 
désigner l’homme, en tant qu’unité d’éléments visibles et invisibles, 4 fut ensuite 
employée pour désigner l’église. 5 D’après Maxime le Confesseur, « le monde intel- 
ligible entier, représenté dans tout le monde sensible de manière mystique par des 
formes symboliques, apparaît à ceux qui peuvent voir ». 6 Dans l’église, ce monde 


1. Léon prononça ses homélies à la consécration de l’église du couvent de Kauleas et à celle de 
l’église du magistre Stylianos Zaoutzès. Voir C. Mango (trad., intr., comm.), The Homélies of Photius , 
Patriarch of Constantinople, Cambridge, Mass. 1958, 184-190 (au suivant : The Homélies). A. Frolow, 
Deux églises byzantines d’après des sermons peu connus de Léon VI le Sage, EB 3 (1945), 43-91 et spé- 
cial. 45-55. 

2. Germain de Constantinople, PG 98, 384B. 

3. Mango, The Homélies, 190. 

4. Voir Jean Damascène, PG 94, 921A ; Maxime le Confesseur, PG 91, 684ff. 

5. Voir Maxime le Confesseur, PG 91, 668C. Voir aussi K. McVey, The Domed Church as Mi- 
crocosm: Literary Roots of an Architectural Symbol, DOP 37 (1983), 94-121. ODB 2, 1370-1371. 

6. PG 91, 669A-C. 


intelligible, grâce aux images, devient en effet encore plus accessible aux fidèles. 

Le décor aux images (le terme « décor » est employé ici de façon convention- 
nelle) ne fait alors que visualiser cette communion intelligible, concrétisée par 
l’Eucharistie. Derrière la richesse de l’ensemble, le fidèle, par intuition, ou bien le 
spectateur averti, découvre l’existence d’un système hiérarchisé, arrangé autour de 
l’Incarnation et de la Passion couronnée par la Résurrection. Ces deux pôles du 
symbolisme constituent les deux chapitres principaux de l’Economie Divine, 7 dans 
le but final de la déification ( Qécooiç ) de l’homme. 8 Rappelons ici que, dans la pen- 
sée iconophile, les icônes s’inscrivent dans l’Economie du Salut, puisque le proto- 
type - ou archétype - de l’icône, le Fils et Verbe de Dieu qu’ y figure est lui-même 
l’image ( eixwv ) du Père révélée aux hommes. 9 Ce raisonnement, qui s’applique à 
l’image du Christ, est également valable pour un ensemble d’images sacrées em- 
ployant à la fois des éléments narratifs et symboliques et arrangé d’après des prin- 
cipes théologiques. 

Rappelons ici que la décoration de l’église byzantine repose sur le principe de 
l’unité espace-image. L’architecture influe de façon décisive sur la conception du 
décor et, de leur côté, les composantes de ce dernier interprètent et renforcent les 
symboles architecturaux. Il s’agit ainsi d’une dialectique visuelle entre peinture et 
architecture. Or, le programme iconographique byzantin dit « classique » est conçu 
pour les églises à coupole, qui réalisent le mieux le principe de l’église-microcosme 
et permettent, dans chacune de leurs parties, l’usage d’une symbolique théologique 
et cultuelle. 10 Il en résulte que, quand ce même programme est appliqué à une ba- 
silique, il subit nécessairement des modifications qui affectent sa lisibilité. 

Dans le présent essai, nous avons en vue les ensembles des mosaïques et des 
fresques régis par les principes élaborés entre le IXe et le Xle siècle. 11 Quoique le 


7. Voir Jean Damascène, PG 94, 981A-984C. 

8. Voir Denys l’Aréopagite, La Hiérarchie céleste (intr. R. Roques, éd. critique G. Heil, trad. et 
notes M. de Gandillac) (SC 58), Paris 1958, XlXff. V. Lossky, Essai sur la théologie mystique de TEgli- 
se d’Orient, Paris 1944 (1990), 193ff. 

9. Nicéphore de Constantinople accusait notamment les iconoclastes de « renverser l’Economie 
tout entière » (PG 100, 316D). Cf. M.-J. Mondzain-Baudinet (trad., prés., notes), Nicéphore, Discours 
contre les iconoclastes, Paris 1989, 21ff. 

10. L. Hadermann-Misguich, Kurbinovo. Les fresques de Saint-Georges et la peinture byzantine du 
Xlle siècle, Bruxelles 1975, 1, 48. R. Ousterhout, The Holy Space: Architecture and the Liturgy, in : L. 
Safran (éd.), Heaven on Eatih. Art and the Church in Byzantium, University Park, Pennsylvania 1998, 
81-120 (au suivant : Heaven on Earth). 

11. Voir S. Der Nersessian, Le décor des églises du IXe siècle, Actes du Vie CIEB, Paris 1951, II, 
315-320. O. Demus, Byzantine Mosaic Décoration: Aspects of Monumental Art in Byzantium, Londres 
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terme « programme classique » soit forcément conventionnel, car il y a plusieurs va- 
riantes simultanées et une évolution constante, 12 l’unité de conception est un fait in- 
déniable. Cette unité est obtenue par l’application d’une double règle de lecture des 
images, de haut en bas et d’est en ouest. On dirait grosso modo que les parties hautes 
de l’édifice, la coupole et les voûtes, correspondent au ciel, au monde intelligible, 
alors que les murs correspondent à la terre, au monde sensible. Cette considération 
est le produit d’une évolution : Maxime le Confesseur associait le sanctuaire au mon- 
de intelligible, équivalent à l’âme, et le naos au monde sensible, équivalent au 
corps. 13 La nouvelle hiérarchisation de l’espace établie par la prédomininance de 
l’église à coupole depuis le IXe siècle, complète en effet celle de saint Maxime - ho- 
rizontale et plutôt conforme à une basilique - en lui ajoutant la dimension verticale. 

L’esthétique de la coupole ainsi que sa place dans la structure de l’édifice lui 
ont prêté, dès le début, le symbolisme de la sphère céleste, la demeure biblique de 
Dieu. D’où la représentation de l’image de Dieu fait Homme en son centre. Dans 
la période qui suit la fin de l’Iconoclasme (843), c’est parfois l’Ascension qui occu- 
pe cet emplacement privilégié, perpétuant ainsi une tradition plus ancienne, com- 
me en témoigne la mosaïque pré-iconoclaste des Saints-Apôtres de Constanti- 
nople. 14 A l’époque post-iconoclaste nous trouvons l’Ascension, en dehors de la pé- 
riphérie de l’Empire (Cappadoce), dans deux monuments de Thessalonique, Sainte- 
Sophie ( ca . 885) (PL 27a) et la Vierge des Chaudronniers (Panagia-tôn-Chalkéôn) 
(1028). Son noyau est le Christ en gloire qui emmène au Ciel avec lui la nature hu- 
maine déifiée. 15 Quoique l’iconographie de l’Ascension et son emplacement dans 
la coupole rendent évident son sens théophanique, l’élément narratif n’y est pas 
moins présent. 16 En revanche, par l’image du Christ Pantocrator, qui devient un 


1964. H. Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Munich 1991, 
185-207 (au suivant : Bild und Kult). A. Cutler - J.-M. Spieser, Byzance médiévale, 700-1204, Paris 1996, 
97-146 (Xe s.) et 234-313 (Xle-XIIe s.). H. Maguire, The Cycle of Images in the Church, Heaven on 
Earth, 121-151. 

12. Cf. Th. Gouma-Peterson, Originality in Byzantine Religious Painting (Mosaics and Frescoes), 
in : A.R. Littlewood (éd.), Originality in Byzantine Literature, Art and Music. A Collection ofEssays (Ox- 
ford Monograph 50), Oxford 1995, 133. Cf. aussi G. Galavaris, The Illustrations of the Préfacés in By- 
zantine Gospels, Vienne 1979, 133ff. 

13. PG 91, 668C-672C. 

14. Voir N. Ghioles, 'H ’AvâXrjipiç xov Xqlotov faoet tcuv pvqjueLcuv xfjç A xdæzrjQLÔoç, Athènes 
1981, 176-181. Au Xlle siècle, l’Ascension fut remplacée par le Pantocrator. 

15. Cf Jean Damascène, PG 94, 1025C. Cf aussi Grégoire Palamas, PG 151, 276B. 

16. A. Grabar qualifie l’Ascension sur la coupole de « formule de transition » (A. Grabar, LIco- 
noclasme byzantin. Dossier archéologique, Paris 1957, 256 - au suivant: L’Iconoclasme). 
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lieu commun pour le sommet de la coupole dès la seconde moitié du IXe siècle (PL 
XHIa), on passe définitivement du narratif au symbolique. 17 

Dans l’image du Pantocrator - « celui qui régit le Tout », expression vétéro- 
testamentaire (Aggée 1.9) reprise par l’Eglise 18 - est contenu en résumé l’argument 
simple et solide des iconophiles : grâce à l’Incarnation, Dieu peut être représenté 
en la personne du Christ, « car ce qui est visible est représentable ». 19 Dans cette 
image sont unies les deux natures du Christ, en réponse à la critique des icono- 
clastes qui accusaient les iconophiles de tomber soit dans le nestorianisme soit dans 
le monophysitisme, en représentant le Logos incarné. 20 Le Pantocrator figure de 
règle en buste, indu dans un médaillon, et Léon VI ne manque pas d’exprimer la 
considération que cette image, privée de la partie inférieure du corps, sous-entend 
que la bassesse de la condition humaine n’avait aucune prise sur le Logos incarné. 21 
L’image moins courante du Pantocrator en pied et trônant 22 (PL 27b) est une sor- 
te de réminiscence de l’Ascension dépourvue de l’élément narratif. 

Toute l’imagerie de la coupole est bâtie autour du Pantocrator en tant qu’ex- 
pression picturale de la gloire divine du Christ. Dans l’église de la Vierge de Pha- 
ros, « dans les parties concaves autour du sommet de l’hémisphère a été représen- 
tée une foule d’anges escortant le Seigneur ». 23 Il s’agit là d’un agencement ren- 
voyant au rite de la cour impériale mais dicté par la signification cosmologique de 
la coupole : les anges sont des esprits liturgiques au service du Seigneur et étroite- 
ment associés à l’Economie du Salut. 24 La représentation des différentes ordres des 


17. Voir C. Capizzi, Havxoxgâxorg. Saggio d’esegesi letterario-iconografica, Rome 1964, 117ff. T. 
Matthews, The Pantocrator: Title and Image, Ann Arbor, Michigan 1990. Disons à propos que cet épi- 
thète ne désigne par excellence l’image du Christ sur la coupole qu’à partir du Xlle siècle plutôt. 

18. Voir Denys l’Aréopagite, PG 3, 936D, 937A. 

19. Théodore Stoudite, PG 99, 396C. Cf. Grabar, L’Iconoclasme, 241ff. 

20. Nicéphore de Constantinople, PG 100, 236C, 252C-253A. Cf. Théodore Stoudite : « pour les 
deux natures (du Christ) il n’y a qu’une vénération indivisible » (P. Speck (éd., trad., comm.), Theodo- 
ros Stoudites. Jamben auf verschiedene Gegenstande, Berlin 1968, 175). 

21. Frolow, op.cit. (n. 1), 50. Cf. le 15e oikos de l’Acathiste : « Il était tout entier à ceux d’en bas 
sans qu’il se fût nullement éloigné de ceux d’en haut » (P.E. Mercenier, La prière des églises de rite by- 
zantin, II : Les fêtes, Paris 1948, 19). 

22. Par exemple, au monastère de Myriokefala, en Crète (début du Xle s.), à Saint-Hiérothée, en 
Attique (ca. 1170) et à la Martorana de Palermo ( ca . 1143). 

23. Mango, The Homélies , 188. 

24. Voir Denys l’Aréopagite, La Hiérarchie céleste, 95 et 99 (aussi PG 3, 180B, 181B) et Théodore 
Stoudite, PG 99, 729C-748. 
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puissances incorporelles correspond à la notion de hiérarchie céleste décrite par 
Denys. 25 En même temps, les Trônes, les Chérubins et les Séraphins - la disposi- 
tion ternaire la plus proche de Dieu d’après Denys -, rappellent les théophanies de 
l’Ancien Testament {Isaïe, ch. 6, Ezéchiel , ch. 1). Les hexaptéryges (Séraphins) sur 
les pendentifs deviennent courants du IXe au Xle siècle, tant dans l’expression ar- 
tistique « officielle », comme en témoigne Sainte-Sophie de Constantinople, que 
dans de modestes églises de provinces. 26 Notons cependant qu’à partir du Xle 
siècle les évangélistes commencent à « expulser » les hexaptéryges des pendentifs, 
comme on le constate déjà dans deux monuments de premier rang, Sainte-Sophie 
de Kiev (1037-1046) (PL 29a) et la Nea Moni de Chios (1042-1055). 27 On passe ain- 
si de la représentation de l’ordre céleste à la mise en avant du témoignage de 
l’œuvre du Salut porté par les évangélistes, ce qu’on pourrait qualifier de signe de 
l’« humanisation » de l’imagerie. 28 

Le rang du tambour de la coupole juste au-dessus des anges est, pour ainsi di- 
re, revendiqué par les apôtres et les prophètes. Les prophètes sont les élus de l’An- 
cien Testament auxquels avait été accordée par Dieu, révélé souvent à eux à tra- 
vers des visions, la connaissance de l’Incarnation future. 29 Les origines de leur re- 
présentation à proximité du Pantocrator, parfois même au même rang que les 
anges, 30 remontent aux théophanies de l’art paléochrétien. Aux monastères de My- 
riokefala en Crète (début du Xle siècle) et de Veljusa à Stroumica (1085-1093), la 
composition inclut aussi l’image de la Vierge, en soulignant ainsi la place excep- 
tionnelle de cette dernière dans l’Economie divine. Quant à saint Jean Baptiste, qui 
figure sur la coupole de Stroumica, il s’agit du dernier et du plus grand prophète, 
prêcheur et témoin de l’Incarnation. 31 


25. Denys l’Aréopagite, op.cit., 104-105 (aussi PG 3, 201A). 

26. Voir N. Ghioles, 'O fivÇavxLvôç x govXXoç xai x 6 eixovoygaçixô xov jtgoygapjua, Athènes 
1990, 187ff. (au suivant : 'O fivÇavxLvoç xçovXAoç). 

27. Précisons pourtant que les huit pendentifs de l’église de la Nea Moni (du type octogonal 
simple) sont partagés entre les évangélistes et quatre séraphins, disposition imposée par l’architecture 
de ce monument (voir D. Mouriki, Ta -ipijcpLÔœxâ xfjç Néaç Movfjç Xiov, Athènes 1985, I, 221-222 ; 
Ghioles, r O pv^avxLvâç xçovXXoç, 193). 

28. Voir D. Mouriki, Stylistic Trends in Monumental Painting of Greece During the Eleventh and 
Twelfth Centuries, DOP 34-35 (1980-81), 77-124. 

29. Voir Théodore Stoudite, PG 99, 736A-741A. Cf. aussi Galavaris, op.cit. (n. 12), 73ff. 

30. Comme dans l’église du magistre Stylianos et sur la première couche picturale de la coupole 
de la Prôtothroni à Naxos (fin du Xe ou milieu du Xle s.). 

31. Cf. Théodore Stoudite, PG 99, 748Bff. 
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Malgré la priorité historique des prophètes à l’égard des apôtres, d’après De- 
nys ces derniers occupent la première place au sein de la hiérarchie ecclésiastique, 
puisqu’ils sont les témoins occulaires et mystagogues du Christ. 32 Ainsi, dans la 
coupole de Sainte-Sophie de Kiev (1037-1046), les apôtres figurent comme pars pro 
toto, en tant que représentants de l’homme du Nouveau Testament. En effet, 
puisque la contemplation « des symboles sensibles ou intellectuels » est devenue 
possible grâce à l’œuvre du Christ, 33 c’est un don destiné en puissance à tous les 
hommes et non plus au nombre restreint des élus de l’Ancien Testament. 34 La mê- 
me considération est d’ailleurs exprimée par la présence de saints, peu courante il 
est vrai, sur le tambour de la coupole, comme sur la seconde couche picturale de la 
Prôtothroni de Naxos. Signalons, enfin, l’introduction de l’Hétimasie dans la par- 
tie est du tambour de la coupole à partir du Xlle siècle dans certains monuments. 35 
Il s’agit d’un sujet qui était déjà devenu assez habituel, même avant l’Iconoclasme, 
dans les parties hautes de l’édifice associées au sanctuaire. 36 Grâce aux symboles 
qui peuvent chaque fois l’accompagner, l’évangile, les symboles de la Passion ou, 
aussi, la colombe du Saint-Esprit, l’Hétimasie acquiert un symbolisme multiple: 
d’un côté eschatologique - le trône vide - et, de l’autre côté, triadologique, chris- 
tologique et sotériologique. 

Quant à la base de la coupole, emplacement étroit entre les pendentifs, elle 
abrite souvent, à partir du Xle siècle, des médaillons avec des figures en buste: le 
Christ, sous des formes diverses, la Vierge, Joachim et Anne, ou bien des ar- 
changes. Le choix d’un nombre parmi ces sujets diffère d’un monument à l’autre, 
en illustrant ainsi chaque fois une différente notion de la doctrine. 37 Ainsi, à la 


32. PG 3, 389C. Jean Damascène aussi place les prophètes après les saints du Christianisme (PG 
94, 1168A-C). 

33. Denys l’Aréopagite, La Hiérarchie céleste , 111 (aussi PG 3, 208B). 

34. Cf. Théodore Stoudite, PG 99, 736D). Voir aussi Grabar, L’iconoclasme, 241ff. 

35. Comme à Saint-Hiérothée, en Attique ( ca . 1170), dans certains monuments chypriotes, no- 
tamment à la Vierge de Trikômo (début du Xlle s.), à la Vierge Kanakaria (fin du Xlle s.) et à la Vier- 
ge Arakiôtissa (1192), ainsi que dans l’église de l’Annonciation à Geraki, en Laconie (fin du Xlle s.). 
Pour plus d’informations sur la présence de ce motif sur la coupole et son symbolisme, voir Ghioles, 
r O fvÇavTivôç zgovUoç, 87-107. Voir aussi RbKll, Stuttgart 1971, 1189ff. (Th. von Bogyay) et A. Ni- 
colaïdès, L’église de la Panagia Arakiôtissa à Lagoudéra, Chypre: Étude iconographique des fresques 
de 1192, DOP 50 (1996), 40. 

36. Citons l’église de la Dormition à Nicée, où la mosaïque sur le sommet de la conque de l’ab- 
side constituait une restauration d’une mosaïque pré-iconoclaste au sujet identique, ainsi que l’église 
Sainte-Barbe de Soganli, en Cappadoce (début du Xle s.). 

37. Voir Ghioles, 'O /3vÇavuv6ç tqovXXoç , 179-186. 
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Vierge Arakiôtissa, à Chypre (1192), l’image d’Emmanuel ( Isaïe 7.14) 38 sur la base 
de la coupole, met en lumière la notion de l’existence éternelle de Logos incarné. 
De l’autre côté, l’image rarissime du Christ prêtre du Temple de Jérusalem à Saint- 
Sophie de Kiev (1033-1046) illustre sa qualité de vrai archiprêtre. 39 La réalité de 
l’Incarnation est particulièrement évoquée par les images des ancêtres du Christ et 
par les « icônes Archeiropoiètoi » (Mandylion ou Sainte-Face et Keramion ou Sain- 
te-Tuile) 40 qui confèrent un caractère légitime aux saintes images. 41 

Entre la coupole et l’abside on rencontre souvent le sujet par excellence lié à 
l’Incarnation, à savoir l’Annonciation, « la première parmi les fêtes du Seigneur 
». 42 Alors que dans les églises octogonales l’Annonciation figure dans une des 
trompes, au-dessous de la coupole, dans les églises à croix inscrite, les façades oc- 
cidentales des deux piliers du chœur sont devenues le lieu privilégié de son empla- 
cement (PL 29b). 43 Sa représentation sur le mur est, des deux côtés de l’abside, n’en 
est pas moins habituelle. 44 La structure bipartite de la composition est accentuée 
par cet agencement, qui, en plus, souligne l’appartenance de Marie et de Gabriel à 
deux sphères différentes. 45 Dans l’église de la Vierge Arakiôtissa, où l’Annoncia- 
tion est abritée par les deux pendentifs orientaux, l’image d’Emmanuel s’intercale 
entre les deux protagonistes, en rendant ainsi évident le sens de la scène comme 
accomplissement de l’Ancien Testament. 

A l’extrémité est la conque de l’abside surmonte la partie la plus sacrée de 
l’église, qui abrite l’autel. La conque, tout comme la coupole, appartient à la par- 
tie de l’édifice qui symbolise le ciel. Dans la tradition pré-iconoclaste, cet emplace- 
ment est occupé, le plus souvent, par une théophanie, suivant tel ou tel schéma, 
avec le Christ au centre. 46 Avec l’apparition des églises à coupole, la transposition, 
en quelque sorte, de l’image du Christ à la coupole a imposé un nouveau décor 


38. Voix RbK\, Stuttgart 1966, 1008-1010. 

39. Cf. l’épître aux Hébreux (7.1-3) et Jean Damascène, PG 94, 1149C. 

40. Voir Belting, Bild und Kult, 237-246. Nicolaïdès, op.cit. (n. 35), 35-37. 

41. Voir Mansi xiii, 189-192. 

42. Théodore Stoudite, PG 99, 592C. Cf. aussi Photios, « le début de tous les autres fêtes » (Man- 
go, The Homilies, 141). 

43. Par exemple, à Sainte-Sophie de Kiev et dans le catholicon du monastère de Vatopédi (Xle 
siècle). Voir I.D. Varalis, IlaQaxqQrjoBiç yux xr\ Oéaq ton EuaYY8À,iapoù axq |xvqpeicmrj ÇmyQCupixrj 
xaxaxq pEaopuÇavxivrj jieqloôo, AXAE 10' (1996-1997), 201-219. 

44. Ce dernier emplacement constitue la règle dans les églises à plan basilical. 

45. Cf. Demus, op.cit. (n. 11), 23. 

46. Voir A. Grabar, Les voies de la création en iconographie chrétienne, Paris 1979, 42-45 et 103-112. 
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pour l’abside (qui n’était d’ailleurs pas inconnu à l’époque paléochrétienne): la 
Mère de Dieu flanquée de deux archanges frontaux ou inclinés vers elle. La repré- 
sentation du Christ sur la conque de l’abside, souvent dans le cadre d’une Déisis ou 
bien de l’Ascension, comme à la Rotonde de Thessalonique, survit après le IXe 
siècle. Il s’agit pourtant d’un archaisme rencontré surtout dans des édifices à plan 
basilical et dans la périphérie de l’Empire. 

Dans la littérature patristique et dans Lhymnographie, la Théotokos est celle 
« qui a uni Dieu le Verbe aux hommes, par son enfantement paradoxal et au ciel 
notre genre humain banni », 47 en devenant « la porte du ciel » 48 et le « pont qui re- 
lie la terre au ciel ». 49 Ainsi s’explique facilement sa présence sur l’abside, comme 
cette dernière unit la partie haute (céleste) à la partie basse (terrestre) de l’édifice. 
De plus, cet emplacement illustre l’expression de « porte close donnant vers l’est », 50 
associée à la Théotokos. La présence de l’Enfant dans ses bras constitue une « vi- 
sualisation » du mystère de l’Incarnation (PL XIV et 28), comme le dit Photios à 
propos de la mosaïque de l’abside à Sainte-Sophie. 51 D’autre part, la Vierge Oran- 
te (PI. 29a) met en avance le rôle de la Théotokos en tant qu’intercesseur, auquel 
se réfère aussi Photios. C’est à cette même considération que se réfère l’image de 
la Mère de Dieu en prière, depuis le Xle siècle, sur la partie basse du pilier gauche 
du chœur, où elle fait pendant au Christ du pilier droit. Ces deux images-icônes 
prolongent la clôture du chœur (templon) et constituent une Déisis à deux person- 
nages. 52 

La scène de l’Ascension, qu’on a vu parfois abritée par la coupole ou par l’ab- 
side, a fini par trouver son emplacement habituel sur la voûte du chœur (PL 30a). 53 


47. Extrait d’une prière à la Vierge lue aux compiles. 

48. Cf. André, évêque de Crète, PG 97, 1100A. 

49. Hymne Acathiste, 3e Oikos ; traduction française d’après Mercenier, op.cit. (n. 21), 14. 

50. Ezéchiel 44.1-2. Cf aussi le second stichéron des Vêpres de la Nativité de la Vierge ( Ménée de 
septembre , 8 septembre). 

51. Mango, The Homilies, 286-296 (voir aussi R. Cormack, Writing in Gold. Byzantine Society and 
its Icons, Londres 1985, 146ff.). 

52. Sur le templon et la Déisis, voir M. Chatzidakis, L’évolution de l’icône aux lle-13e siècles et 
la transformation du templon, Actes du XV e CIEB , Athènes 1979, I, 333-365 et A.W. Epstein, The 
Middle Byzantine Sanctuary Barrier : Templon or Iconostasis?, JBAA 134 (1981), 1-28. Sur la Déisis, 
voir aussi Ch. Walter, Bulletin on the Deësis and the Paraclesis, REB 38 (1980), 261-269, où on peut 
trouver la bibliographie antérieure. Voir aussi A. Cutler, Under the Sign of the Deesis : On the Ques- 
tion of Representativeness in Médiéval Art and Literature, DOP 41 (1987), 145-154. 

53. Citons Sainte-Sophie d’Ohrid (après 1025), Saint-Pantéléimon de Nerezi (1164) et l’église de 
la Vierge Arakiôtissa à Chypre (1192). 
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Pourtant, à Hosios Loukas, la calotte hémisphérique qui remplace la voûte du 
chœur abrite la Pentecôte (PL XIV). Cette dernière, en tant que révélation du mys- 
tère de la Trinité au monde, indique un mouvement vers le bas, contrairement à 
l’Ascension. Dans l’Economie divine, la Pentecôte présuppose l’Ascension et l’As- 
cension s’accomplit dans la Pentecôte, 54 lien qui se concrétise dans le calendrier 
des offices. A Hosios Loukas, la représentation de la Descente de l’Esprit Saint au- 
dessus de l’autel s’associe ouvertement à la consécration des Dons, alors que l’Hé- 
timasie, qui y figure au centre de la Pentecôte, renforce la notion triadologique 
portée par la scène. L’Hétimasie occupe le même emplacement à Daphni, avec le 
même symbolisme mais sans la Pentecôte cette fois, en assumant ainsi le rôle du 
pars pro toto. 55 A Hosios Loukas, la Pentecôte s’associe au Pantocrator par l’inter- 
médiaire d’Emmanuel flanqué de deux archanges, sur l’arc qui s’intercale entre les 
deux coupoles. Ainsi, le décor de toute cette partie de l’église illustre la révélation 
de Dieu au monde préfigurée par l’Ancien Testament et accomplie par la Pente- 
côte. Notons, à ce propos, la diversité d’aspects qu’ont les portraits du Christ dans 
certaines églises à partir du Xle siècle. La triple représentation du Christ dans un 
monument - Pantocrator, Ancien des Jours et Emmanuel 56 - met en avant le Lo- 
gos éternel en tant que centre de la doctrine et noyau du symbolisme du décor dans 
son ensemble. 57 

La liturgie, comme on peut s’y attendre, influence à plusieurs égards l’image- 
rie du sanctuaire, ce qui devient particulièrement évident à partir du Xlle siècle. 58 
En réalité, dans la conception du décor de l’église, doctrine christologique et sym- 
bolisme liturgique se pénètrent de telle façon qu’on ne peut parler de l’une en igno- 
rant l’autre. La liturgie est le moyen de rapprochement de la doctrine, car le sacri- 
fice opéré sur l’autel s’associe au Sacrifice du Christ et à l’Economie Divine, en 
ayant ainsi une forte connotation sotériologique. Par ailleurs, dans les commen- 


54. Cf. le quatrième tropaire du canon de Cosmas le Mélode à la Pentecôte (PG 98, 489 A-B). 

55. E. Diez - O. Demus, Byzantine Mosaics in Greece. Hosios Lucas and Daphni, Cambridge, Mass. 
1931, 73. 

56. Voir RbKl, Stuttgart 1966, 1028-1029 (K. Wessel). Cf. aussi Galavaris, op.cit. (n. 12), 74-109. 

57. Comme à Saint-Pantéléimon de Nerezi. Cf. A. Grabar, La représentation de l’intelligible dans 
l’art byzantin du Moyen Age, L ’art de la fin de l Antiquité et du Moyen Age, I, Paris 1968, 51-62 et sur- 
tout 54-57. 

58. Voir C. Walter, Art and Ritual of the Byzantine Church , Londres 1982, 171ff. ; J.M. Spieser, Li- 
turgie et programmes iconographiques, TM 11 (1991), 575-590. Sh. E.J. Gerstel, Beholding the Sacred 
Mysteries: Programs of the Byzantine Sanctuary , Seattle 1999 (spécialement sur la Macédoine). 
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taires liturgiques byzantins, l’Eucharistie constitue une répétition sacramentale de 
la Vie et de la Passion du Christ. 59 La Communion des apôtres, sujet directement 
lié à la liturgie, figure sur l’hémicylindre de l’abside, ainsi à Sainte-Sophie de Kiev 
et à Sainte-Sophie d’Ohrid (PL 30b) ou, moins souvent, sur le deux côtés du choeur, 
comme à la Panagia-tôn-Chalkéôn. Elle s’associe à la représentation des évêques, 
qui, par leur emplacement sur le registre inférieur de l’hémicylindre, s’intégrent 
dans la zone « terrestre » de l’édifice. A l’origine, les prélats figurent en position 
frontale mais à partir du Xlle siècle ils commencent à être représentés de trois 
quart comme s’ils concélébraient l’office avec le clergé. Dès la seconde moitié du 
Xlle siècle, quand s’intercale entre les évêques le sujet du Mélismos , inspiré du ri- 
te liturgique, le symbolisme eucharistique de la composition trouve une expression 
plus réaliste. 

Le décor des abords de l'abside est varié et agencé de manière plus souple que 
le décor de celle-ci. Puisque l’absidiole de la prothèse (ou skevophylakion), située 
au nord du chevet et destinée à la préparation des Dons, symbolise la grotte de 
Béthléem, 60 son imagerie se réfère souvent à la préfiguration de l’Incarnation et de 
l’Eucharistie. Dans ce contexte on doit voir les références à la préhistoire du Christ 
en tant qu’homme: Emmanuel, la Vierge Orante, les parents de la Théotokos, saint 
Jean Baptiste, ou bien des archiprêtres de l’Ancien Testament. Emmanuel peut 
aussi apparaître dans le cadre d’une Déisis, 61 composition qui semble combiner la 
notion de l’éternité du Logos avec celle du Christ- Juge suprême. Parfois nous trou- 
vons les images des archanges Michel et Gabriel, respectivement dans la prothèse 
et le diaconicon , en qualité de gardiens du trône de Dieu qui est le sanctuaire. 62 Le 
diaconicon, endroit faisant pendant à la prothèse et dans lequel on garde les us- 
tensiles liturgiques et les vêtements sacerdotaux, abrite souvent les images de saint 
Jean Baptiste et de saints diacres. L’imagerie des deux compartiments latéraux est 


59. Cf. Germain de Constantinople, PG 98, 420Cff. et Théodore d’Andida, PG 140, 418Cff. Voir 
aussi A. Grabar, Un rouleau liturgique constantinopolitain et ses peintures, DOP 8 (1954), 163-199 et 
surtout 189-191 (repris dans idem , L'art de la fin de l'Antiquité et du Moyen Age , Paris 1968, 1, 469-496) 
(au suivant: Un rouleau). 

60. Germain de Constantinople, PG 98, 387B-C. Voir aussi G. Babic, Les chapelles annexes des 
églises byzantines. Fonction liturgique et programmes iconographiques , Paris 1969, 58-65 et 79-84. M. Al- 
tripp, Die Prothesis und ihre Bildausstattung in Byzanz unter besonderer Benicksichtigung der Denkmàler 
Gtiechenlands , Francfort-sur-le-Main 1998. Walter, An and Ritual , 232-238. 

61. Notamment aux Saints- Anargyres de Kastoria ( ca . 1170-1180). 

62. Comme à la Nea Moni (conques des absidioles) et dans l’église de la Vierge Kosmosôteira à 
Pherai (1152 ; coupoles des compartiments nord-est et sud-est). 
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complétée par des scènes vétérotestamentaires ayant une connotation eucharis- 
tique, aussi bien que par des images de prélats et d’autres saints, souvent à carac- 
tère votif. 

Dans les premières décennies après la restauration des images, ce sont les fi- 
gures isolées des saints, en pied ou en buste, qui dominent le décor des parties du 
naos plus basses que la coupole. Les saints prolongent, en quelque sorte, le rôle des 
prophètes et des apôtres en tant que participants au mystère divin et leur empla- 
cement sur la zone « terrestre » de l’église illustre leur rôle d’intercesseurs immé- 
diats des fidèles. Le décor en mosaïques du IXe siècle à Sainte-Sophie était consti- 
tué uniquement de figures isolées. La place importante accordée aux saints 
évêques - dont certains patriarches de Constantinople -, notamment sur les tym- 
pans nord et sud, résulte de la fonction de Sainte-Sophie comme église patriarcale 
(PL 31a). L’« incertitude » qui marquait les premières étapes de la formation du 
programme iconographique est indiquée par le fait que parmi les trois descriptions 
de décors monumentaux que nous connaissons dans la période qui suit immédia- 
tement celle de lTconoclasme (Vierge de Pharos, monastère de Kauleas, église de 
Stylianos), seule la troisième mentionne des scènes évangéliques. 63 C’est à partir de 
la fin du IXe siècle que commence à s’affirmer le caractère narratif du décor qui va 
de pair avec son contenu symbolique. L’élément narratif y est représenté par un 
nombre de scènes christologiques, limité au début. C’est ainsi qu’aux Saints- 
Apôtres de Constantinople on comptait uniquement onze scènes de cet ordre, 
comme nous l’apprend YEkphrasis de Constantin le Rhodien. 64 Leur nombre aug- 
mente considérablement avec le temps : une comparaison entre Hosios Loukas et 
Daphni, datant respectivement des premières décennies et de la fin du Xle siècle 
en est particulièrement révélatrice. Dans le catholicon de Hosios Loukas, église 
abritant les reliques du saint fondateur du monastère, on est impressionné par le 
nombre d’effigies de saints, et surtout des saints moines, alors qu’il n’y a que dix 
scènes christologiques. Contrairement à ce programme, qualifié de très stricte, à 
Daphni le nombre des scènes christologiques se trouve augmenté (treize) (PL 
XlIIa et 32b). 65 En plus, comme l’église est dédiée à la Théotokos, on y trouve cinq 
épisodes principaux de sa vie. D’autre part, le décor du catholicon de la Nea Moni 


63. Frolow, op.cit. (n. 1), 52-53. Voir aussi J. Lafontaine-Dosogne, L’évolution du programme dé- 
coratif des églises de 1071 à 1261, Actes du XV e CIEB, Athènes 1979, 1, 287-329. 

64. C. Mango, The Art ofthe Byzantine Empire, 312-1453 (Sources and Documents), Englewood 
Cliffs, N.J. 1972, 200-201. 

65. Cf. Demus, op.cit. (n.ll), 56. Mais pour une datation de Daphni au Xe siècle voir A. Kara- 
katsani, Tlahvcodia yia xrj qovrj Aaçpvlov, Athènes 2001. 
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de Chios, se situant entre les deux précédents du point de vue de la datation, com- 
prend quatorze scènes, toutes du cycle christologique (PL 32a), et présente un équi- 
libre entre les figures isolées et les compositions. 66 Précisons que dans ces trois mo- 
numents, les scènes sont partagées entre le naos et le narthex. 

Le choix des compositions peut refléter la volonté du commanditaire mais aus- 
si la dédicace et la fonction de l’église. Les scènes les plus communes illustrent les 
grandes fêtes, quoique le terme « Dodékaorton » (« Douze fêtes »), qu’on emploie 
parfois pour les désigner soit trompeur. En effet, certaines parmi les scènes les plus 
courantes ne correspondent guère à une grande fête, comme la Trahison, le Lave- 
ment des pieds, ou bien le Miracle de la résurrection du fils de la veuve, dont nous 
savons qu’il était représenté aux Saints-Apôtres de Constantinople. Pourtant, mê- 
me les épisodes évangéliques non honorés par une fête spéciale sont liés à l’Incar- 
nation et à la Rédemption, renouvelées chaque fois qu’on célèbre l’Eucharistie. De 
cette manière, le cycle christologique figuré sur les murs fait pendant à la liturgie. 67 
D’aiileurs dans la pensée patristique, la vie terrestre du Christ s’inscrit dans l’Eco- 
nomie Divine, chacun des événements évangéliques étant un « mystère » et un étape 
vers la réhabilitation de la nature humaine. 68 

L’augmentation du nombre des scènes aboutit à la création de cycles théma- 
tiques (bien que les limites entre ces groupes ne soient pas toujours claires, une 
image pouvant appartenir à deux cycles à la fois). L’agencement des scènes - soit 
en panneaux rectangulaires placés l’un à côté de l’autre soit en frises continues (PL 
31b) - est subordonnée au principe général de la hiérarchisation de l’espace et se 
fait d’après une formule mixte, c’est-à-dire d’après leur ordre chronologique et 
d’après leur ordre d’importance. C’est en vertu de la deuxième règle que la juxta- 
position de certaines images peut cacher un contenu symbolique. A la Nea Moni, 
par exemple, la Crucifixion (PL 32a) se trouve à la fois face au sanctuaire et à la 
Nativité : la scène qui se réfère à la Rédemption de l’homme fait pendant à la scè- 
ne qui illustre la descente de Dieu sur terre. La Dormition de la Vierge, qui, à par- 
tir de la fin du Xle siècle se place d’habitude au-dessus de la porte d’entrée, fait 
pendant à la Vierge de l’abside. Dans une homélie du patriarche Germain I, la dé- 
position de l’âme de la Vierge dans les mains de son Fils apparaît comme analogue 


66. Voir Diez - Demus, op.cit. (n. 54), 38ff. Mouriki, op.cit. (n. 27), 216-232. Sur le développe- 
ment du cycle christologique dans l’art, voir E. Kitzinger, Reflexions on the Feast Cycle in Byzantine Art, 
CahArch 36 (1988), 51-73. 

67. Cf. Théodore d’Andida, PG 140, 420C-421A. Voir aussi Grabar, Un rouleau, 188ff. ; Spieser, 
op.cit. (n. 58), 575-590. 

68. Cf. Basile le Grand, PG 32, 128C-D. Grégoire de Nazianze, PG 36, 329C-333A. 
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à l’Incarnation du Logos dans sa matrice. 69 Ainsi, cette scène mariologique qui clôt 
le cercle des grandes fêtes s’intégre dans la christologie et la sotériologie qui régis- 
sent le symbolisme du décor. 

Nous avons laissé pour la fin le narthex, qui est pourtant l’endroit par lequel on 
pénètre dans le naos. Son imagerie est fortement influencée par les offices qui s’y 
déroulent (dans les églises monastiques en premier lieu) 70 et se distingue par sa va- 
riété et son agencement de façon relativement souple. Le narthex peut notamment 
abriter des scènes christologiques et mariologiques, le Jugement Dernier, ainsi que 
des figures isolées. Une composante plus ou moins stable de son programme est 
l’image du Christ en buste sur le tympan au-dessus de la « porte royale » qui 
conduit au naos. 71 Cette figure fait partie d’un programme plus large. Mention- 
nons, à titre indicatif, la Vierge et l’archange dans des médaillons, à Sainte-Sophie 
(fin du IXe ou début du Xe s.) (PL 32c). Ou la Vierge en buste sur la coupole du 
narthex et Joachim et Anne sur les deux pendentifs, à la Nea Moni. La figure du 
Sauveur au-dessus du passage vers le naos peut aussi constituer le personnage cen- 
tral de la Déisis, comme dans la petite basilique de Saint-Nicolas Kasnitzès, à Kas- 
toria (2e moitié du Xlle s.), où le Christ figure sous les traits de l’Ancien des Jours, 
représentation symbolique du Logos pré-éternel. Ou encore à Hosios Loukas, où la 
Déisis prend un aspect plus suggestif (PL XlIIb). Dans d’autres cas, toujours dans 
le narthex, la même composition fait partie du Jugement Dernier (Panagia-tôn- 
Chalkéôn) ou bien figure non au-dessus mais à côté de la porte royale, comme à 
Aï-Stratigos d’Epanô Boularioi, dans le Magne (fin du Xlle s.). Si les compositions 
de Sainte-Sophie et de la Nea Moni font allusion directe à l’Incarnation, la Déisis 
a un contenu plutôt sotériologique et eschatologique. 

Le programme iconographique, que nous avons essayé d’esquisser à grands 
traits, change d’aspect dans la période tardobyzantine, avec l’augmentation du 
nombre des cycles inspirés de l’histoire sacrée et de l’hymnographie. Il s’agit d’une 
évolution qui, tout en étant conforme à l’esprit des temps, ôte au programme sa so- 
briété originelle. Pourtant, les principes élaborés entre le IXe et le Xle siècle ont 
mis leur sceau sur les ensembles picturaux postérieurs. La valeur indépassable du 


69. PG 98, 361Cff. Cf. aussi Théodore Stoudite, PG 99, 720B-724A. 

70. Voir S. Tomekovic, Contribution à l’étude du programme du narthex des églises monastiques 
(Xle-première moitié du XlIIe s.), Byzantion 58 (1988), 140-154 . E. James, Monks, Monastic Art, the 
Sactoral Cycle and the Middle Byzantine Church, in : M. Mullet - A. Kirby (éd.), The Theotokos Ever- 
getis and Eleventh-centuiy Monasticism, Belfast 1994, 162-175. C. Barber, The Monastic Typikon for 
Art Historians, ibid., 198-214. 

71. Cf. Jean 10, 9 : « Je suis le porte. Qui entrera par moi sera sauvé ». 
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programme iconographique médiobyzantin consiste en l’exposition des fonde- 
ments doctrinaux de l’Eglise orthodoxe avec une clarté exceptionnelle 72 et d’une 
façon plutôt suggestive que didactique, afin que le fidèle puisse considérer « les 
beautés apparentes comme des copies de la beauté inapparente ». 73 Ceci nous fait 
penser à la fameuse phrase que Dostoïevski met à la bouche du prince Mishkin: 
« la beauté sauvera le monde ». 
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i. Attique, monastère de Daphni. Vue de la coupole ( ca . 1100). b. Phocide, monastère de 
Hosios Loukas, narthex du catholicon (première moitié du Xle s.). 
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Phocide, monastère de Hosios Loukas, catholicon. Vue de l’intérieur 
(première moitié du Xle s.). 
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a. Thessalaique, Sainte-Sophie. L’Ascension sur la coupole ( ca . 885). b. Palermo, 
église de la Martorana. Vue de la coupole (ca. 1143). 



a. Constantinople, Sainte-Sophie. La Vierge à l’Enfant de l’abside, mosaïque (867). 



a. Kiev, Sainte-Sophie. La Vierge orante de l’abside, mosaïque (1037-1046). b. Mont-Athos, 
monastère de Vatopedi, catholicon. L’archange Gabriel de l’Annonciation, mosaïque (milieu 

ou deuxième moitié du Xle s.). 
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a. Chypre, Lagoudera, église de la Vierge Arakiôtissa. L’Ascension (1192). 
b. Ohrid, Sainte-Sophie. La Communion des apôtres (1037-1056). 
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a. Constantinop, Sainte-Sophie. Saint Jean Chrysostome et saint Ignace d’Antioche sur le tympan 
nord (fin d Xe s.), b. Magne, Episkopè. Vue de l’intérieur vers le sud, croquis (ca. 1200). 
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a. Chios, Nea Moni, catholicon. Vue de l’intérieur vers l’ouest (1042-1055). b. Attique, monastère 
de Daphni, catholicon. Vue de l’intérieur vers l’ouest (ca. 1100). c. Constantinople, Sainte-Sophie, 
narthex. Le tympan de la porte royale, mosaïque (fin du IXe-début du Xe s.). 


